Hypermodelle.
Fotografie und Modell als Formen der
Darstellung von Architektur und
gebautem Raum

SiMONE FORSTER

La maquette a été pendant fort longtemps le moyen de représenter l'objet
architectural. Avec l'invention de la photographie en 1839, et l'utilisation
massive de clichés photographiques pour les architectures, la photogra-
phie joue un réle primordial dans la représentation de ces dernieres. De-
puis les années 1990, la photographie a trouvé dans les maquettes et les
espaces architecturaux un champ de création artistique. A partir de la,
s’élaborent de nouvelles conceptions du volume construit. L'image photo-
graphique ne traduit plus une découverte de l'espace construit, pas plus
qu’elle ne prétend projeter une idée de volume, mais elle se veut Idée et
Représentation en tant que tel.

Von jeher sind Modell und Miniatur Mittel der Darstellung von Archi-
tektur gewesen. Seit ihrer Entdeckung im 19. Jahrhundert dient das
Motiv Architektur der Fotografie zur Erprobung spezifischer Abbil-
dungsformen und Funktionszusammenhidnge. Die Umdeutung der me-
dialen Darstellung des architektonischen Raumes durch die vielschich-
tige Allianz von Fotografie und Modell in der zeitgendssischen kiinstle-
rischen Produktion seit den 1990er Jahren soll im Folgenden betrachtet
werden. Hatten architektonische Miniaturdarstellungen bis ins Mittel-
alter vor allem symbolische Bedeutung, so sind Architekturmodelle seit
der Renaissance in den Planungsprozess der Architektur integriert.*

1. Andres Lepik: Das Architekturmodell der friihen Renaissance. Die Erfin-
dung eines Mediums, in: Bernd Evers (Hg.): Architekturmodelle der Renaissance, Miin-
chen 1995, 10-20.
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Erstmals konkretisieren sich im Architekturmodell vor der Realisierung
des Baus dsthetische und technische Architekturvorstellungen dreidi-
mensional. Das Architekturmodell ist ein Stellvertreter, an dem die
»Funktion, Struktur und Wirkung des Originals«* vorab zu iberpriift
werden kann. Erst im 18. Jahrhundert erhélt das Architekturmodell zu-
dem noch eine grundsatzlich andere Bedeutung. Es steigt auf von der
dienenden Funktion im Rahmen des Realisierungsprozesses der Archi-
tektur zu einem kiinstlerischen Objekt, das Architektur reprdsentiert.

Im November 1786 bei seiner Ankunft in Rom notiert Johann
Wolfgang von Goethe:

»Nun bin ich hier und ruhig und, wie es scheint, auf mein ganzes Leben beruhigt. Denn
es geht, man darf wohl sagen, ein neues Leben an, wenn man das Ganze mit Augen
sieht, das man teilweise in- und auswendig kennt. Alle Trdume meiner Jugend seh’ ich
nun lebendig; die ersten Kupferbilder, deren ich mich erinnere (mein Vater hatte die
Prospekte von Rom in einem Vorsaale aufgehdngt), seh” ich nun in Wahrheit, und alles,
was ich in Gemalden und Zeichnungen, Kupfern und Holzschnitten, in Gips und Kork
schon lange gekannt, steht nun beisammen vor mir; wohin ich gehe, finde ich eine Be-
kanntschaft in einer neuen Welt; [...]«*

Diese erste Begegnung mit den Altertiimern in Rom hatte fiir Goethe
weniger Uberraschungen parat, als vielmehr das beruhigende Wieder-
erkennen des in der Studierstube Angeeigneten in der Realitdt. Die
Formen und Stile der rémischen Bauten und Kunstwerke waren dem
Gelehrten iiber Reproduktionen wie Zeichnungen, Kupferstiche und
Holzschnitte gut bekannt. Den Eindruck der Vertrautheit mit den Mo-
numenten, vermittelt durch die Kenntnis der Proportionen, der MaR-
verhdltnisse, der Haptik des Materials und der rdumlichen Situationen
hatte er sich durch das Studium plastischer Modelle aus Kork erwor-
ben.* Die aufwidndig mit Gips und Stuck bis ins Detail verfeinerten
Korkmodelle dienten als dekorative Tafelaufsdtze, zur Anregung ge-
lehrter Konversationen und der Architektenausbildung. Sie waren

2. Ebd. 10.

3. Christoph Mechel (Hg.): Johann Wolfgang von Goethe, Italienische Reise,
Frankfurt/Main 1989, 168.

4. Die Architekturmodelle der antiken Bauten von Meistern wie Augusto
Rosa, Giovanni Altieri, Antonio Chichi und Carl May waren in den Adelshdusern wie zum
Beispiel in Kassel oder Darmstadt, aber auch an der Akademie der Kiinste in St. Peters-
burg zu besichtigen. Vgl. u.a. Carl May (1747-1822). Korkmodelle im Architekturmuseum
in Basel, Ausst.Kat. Architekturmuseum in Basel 1988; Valentin Kockel: Phelloplasti-
ca. Modelli in sughero dell’architectura antica ne XVIII secolo nella collezione die Gusta-
vo IIT Svezia, Stockholm 1998; Peter Gercke, Nina Zimmermann-Elseify: Antike Bauten.
Korkmodelle von Antonio Chichi 1777-1782, Ausst.Kat. Staatliche Museen Kassel 2001.
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mafstabsgetreue Architekturreprasentanten, welche die Vorstellungen
von der Antike und der arkadischen Welt befliigelten. Allerdings war
die unmittelbare Erfahrung des Originales vor Ort durch die vorherige
Aneignung plastischer und bildhafte Darstellungen gefiltert. Man
kannte zuerst die Reproduktion, dann erst erlebte man das Original. In
dieser Funktion wurden die malerischen, zeichnerischen und eben
auch plastischen Darstellungen etwa flinfzig Jahre spdter durch die Fo-
tografie abgelost.

Carlo Naya, Venedig, Riva degli Schiavoni, ca. 1860-1880, ex: Europa in Bildern
des 19. Jahrhunderts aus der Sammlung des Fotomuseum im Miinchner Stadt-
museum, Jahreskalender 2002.

Es ist eine der immanenten Eigenschaften der Fotografie, realen Raum
in eine Bildfldche zu iibertragen. Gerade bei der Fotografie von Archi-
tektur und gebautem Raum ist diese Ubersetzungsleistung von dreidi-
mensionalem Gefiige in ein zweidimensionales Objekt zugespitzt. Seit
seiner Entdeckung war das Medium Fotografie mit dem Motiv Archi-
tektur aufs engste verbunden.> Schon bei der Bekanntmachung des

5. Vgl. u.a. Rolf Sachsse: Bild und Bau. Zur Nutzung technischer Medien
beim Entwerfen von Architektur, Braunschweig u.a. 1997; Ute Eskildsen, Simone Forster
(Hg.): Wenn Berlin Biarritz wére... Architektur in Bildern der Fotografischen Sammlung,
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neuen Verfahrens 1839 durch Louis-Jacques-Mandé Daguerre beein-
druckten die belichteten Metallplatten durch ihre gestochene Schdérfe
und ihren Detailreichtum in der Wiedergabe. Mit diesen Eigenschaften
kam die Fotografie im ganz unter den Vorzeichen der Industrialisie-
rung und der systematisierenden Forschung stehenden 19. Jahrhundert
gerade recht, um die Welt durch Sammeln, Dokumentieren, Inventari-
sieren, Katalogisieren und Kategorisieren zu erschliefen. Die Fotogra-
fie wurde zu einem der wichtigsten Hilfsmittel zum Beispiel der Archa-
ologie und der jungen wissenschaftlichen Disziplin der Denkmalpflege.

Zusdtzlich machte eine andere Eigenschaft die Fotografie von
Architektur Ende im 19. Jahrhundert populdr: ohne wesentlichen Ver-
lust an Detailgenauigkeit brachten Fotografien Uniiberschaubares auf
ein handliches Format, sie machten Entferntes sichtbar und damit er-
reichbar. In der Realitdt GroRes, Unverriickbares, nur mit einem Rund-
gang und vielseitigen Blick Erfassbares wurde in der Fotografie mit ei-
nem Blick erkennbar, begreifbar und zu handhaben. Im Gepick der
Reisenden kamen die fotografischen Architektur- und Stadtansichten
ferner Lander iiber die Alpen oder gar iiber die Kontinente und Welt-
meere in die Heimat. Mit den fotografischen Bildern im Kopf oder auch
in der Hand bereiste man die weite Welt zuhause im Geiste, aber auch
in der Wirklichkeit. Die Aufnahmen waren Vorlagen zugleich fiir au-
thentische Erfahrungen und fiir idealisierte Vorstellungen.

Seit den 199o0er Jahren greifen zahlreiche Kiinstler das Motiv
des architektonischen Modells in ihren fotografischen Arbeiten auf und
formulieren in vielfdltiger Weise neue Wahrnehmungskonzepte zum
Thema Architektur und gebauter Raum.® Die tdtsdchliche Architektur
allerdings, der reale architektonische Raum wird in Frage gestellt und
verliert an Bedeutung. Er wird in der fotografischen Umsetzung zum
Modellhaften degradiert oder es wird sogar ein eigenstindiges Raum-
modell konstruiert.

Ausst.Kat. Museum Folkwang Essen 2001; Vues d’ Architectures. Photographies des XIX®
et XX® siécle, Ausst.Kat. Museé de Grenoble 2002.

6. AuRer auf die im Folgenden eingehender vorgestellten Arbeiten von Miri-
am Béckstrom, Oliver Boberg, Ricarda Roggan und Alexander Timtschenko sei an dieser
Stelle auf Positionen u.a. von Florian Balze, Thomas Demand, Martin Dérbaum, Lois Ren-
ner, Heidi Specker, Bernard Voita, Edwin Zwakman hingewiesen. Der Amerikaner James
Casebere fotografiert schon seit den 1970er Jahren sogenannte tabletop-Modelle von
Architektur. Vgl. u.a. Michael Mack (Hg.): Reconstructed Space: Architecture in Recent
German Photography, London 1999; U. Eskildsen, S. Forster (Hg.): Wenn Berlin Biarritz
ware..., a.a.0.; Gotz Adriani (Hg.): In Szene gesetzt. Architektur in der Fotografie der
Gegenwart, Ausst.Kat. Museum fiir Neue Kunst Karlsruhe 2002; zum Thema Modell s.a.
Herbert Stachowiak (Hg.): Modelle — Konstruktionen der Wirklichkeit, Miinchen 1983.
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Alexander Timtschenko: Venice 1, 1997 (Original in Farbe), ex: G. Adriani (Hg.):
In Szene gesetzt, a.a.0.

Selbst wer die Lagunenstadt Venedig nicht von eigenen Besuchen her
kennt, wird sie auf der Fotografie von Carlo Naya’ erkannt haben. Im
Bildvordergrund ist der Ponte della Paglia zu sehen und entlang der
Riva degli Schiavoni rechter Hand die Fassade des beriihmten Dogen-
palastes. Jedoch nur wer Venedig tatsdchlich kennt, wird bei Alexander
Timtschenkos Fotografie Venice I irritiert sein.® Sie zeigt die Fassade
des Dogenpalastes eingetaucht in das viel besungene rosa-goldene
Abendlicht der Lagune. Die offenen Arkaden im Erdgeschoss, die
durchgehende Loggia mit dem vorbildlichen Mafwerk aus Kielbogen
und Vierpass und die hohe Fassadenwand mit dem Baldachin, die
durch ein textiles Steinmuster verkleidet ist, sind sofort als die West-
seite des Palastes zu identifizieren. Rechts daneben ist sogar noch ein
Stlick der beriihmten Seufzerbriicke sichtbar. Schlief3t diese Briicke
aber in Wirklichkeit nicht eigentlich im Osten an den Palast an? Der
machtige Bau im Hintergrund entspricht zwar nicht direkt der Vorstel-
lung von Venedig und auch die Briicke im Vordergrund ldsst Zweifel,
doch der Anblick des Gondoliere, der Touristen den Weg erklart,
tduscht einen Beleg fiir die Wahrhaftigkeit der Situation im Bild vor.
Tatsdchlich aber befinden sich im Inneren des Palastes nicht die
Schitze der Dogen sondern Schoénheitssalons, Shopping-Malls, Fit-
nesscenter, Swimming-Pool, Kletterwand und eines der luxuriésesten

7. Carlo Naya (1816-1882) fiihrte eines der bekanntesten Foto-Studios sei-
ner Zeit in Italien. Vgl. u.a. Dorothea Ritter: Venedig in historischen Photographien,
Miinchen 1996.

8. Alexander Timtschenko (geb. 1965) studierte Kunstgeschichte, Malerei
und mediale Gestaltung an der Akademie der Bildenden Kiinste in Miinchen. Vgl. G. Adri-
ani (Hg.): In Szene gesetzt, a.a.0.
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Hotels und Kasinos von Las Vegas. Alexander Timtschenkos zentral-
perspektivisch angelegte Ansicht des Venitian Themenhotels verdeut-
licht das Prinzip Las Vegas: die biihnenhafte Anlage, das versatzstiick-
hafte Pasticcio unterschiedlichster Welten an einem Ort, eingetaucht in
strahlende, kiinstliche Beleuchtung ldsst die Allusion, in diesem Fall
auf die beriihmte Lagunenstadt, greifbar werden. Den Fotografen in-
teressiert die Oberfldche, die Architekturkulisse und er zeigt sie als
Ubersetzung von realer Welt in die Pseudowirklichkeit der Freizeit-
und Unterhaltungsindustrie. Diese Kulisse ist das lebensgrosse Abbild
einer idealisierten Vorstellung von der Lagunenstadt: stilistisch ver-
knappt und von Ballast gereinigt, ohne die Spuren der bewegten Bau-
geschichte oder die Zeichen des drohenden Verfalls, wie sie das Origi-
nal zeigt. Mit ihrer bis zum Kitsch verzerrten Farbigkeit uiberhoht
Alexander Timtschenko die Wiederauflage des historischen Monumen-
tes und verzaubert die grosse substanzlose Nachbildung in ein stim-
mungsvolles Bildkonstrukt.

Miriam Béackstrom, aus der Serie: Set Constructions, 1995-2000, (Original in
Farbe), ex: Miriam Béackstrém. Set Constructions, a.a.O.

Die schwedische Fotografin Miriam Backstrom widmet sich in ihrer
Arbeit architektonischen Raumimitationen.® Die Fotografien ihrer

9. Miriam Béckstrom (geb. 1967) studierte Kunstgeschichte und Bildende
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vielteiligen Serie Set Constructions zeigen durchweg menschenleere
Innenrdume und Architekturansichten, die sich bei ndherem Hinsehen
als Attrappen entpuppen. Accessoires wie zum Beispiel ein halbvolles
Glas Orangensaft auf dem Friihstiickstisch, die aufgerissenen Keks-
packungen im Regal und zerkniilltes Geschenkpapier auf der Anrichte
geben vor, dass es sich um ein Kiicheninterieur handelt, das die indivi-
duellen Vorlieben des Bewohners oder Bewohnerin wiederspiegelt, der
oder die anscheinend nur einmal kurz nach Nebenan gegangen ist.
Wandert der Blick des Betrachters jedoch iiber das Bild- und Raum-
zentrum hinaus, so beginnt der Eindruck der Authentizitit des Ar-
rangements zu brockeln. Eine sperrige Kiste ist im Bildvordergrund ab-
gestellt, mit reflektierender Folie bespannte Rahmen und Spiegel ra-
gen gehalten an technischen Vorrichtungen von seitlich in den Bild-
raum. Und auch einen Deckenabschluss des Raumes sucht man verge-
bens. Stattdessen tut sich ein Umraum auf: es ist der Studioraum, in
den das >Kiichenstiick« eingebaut ist. Es handelt sich um eine Filmku-
lisse, die akribisch bis ins letzte Detail der Ausstattung eine vermeint-
lich lebendige Situation nachstellt. Der Perfektionismus der Inszenie-
rung ist allerdings nur im festgelegten Blickwinkel der Filmkamera
durchgehalten. An den Randern wird die Installation von tatsdchlicher
Wirklichkeit durchdrungen und zeigt so die Illusionsmaschinerie, die
im Hintergrund jeder Filmproduktion steht. Miriam Backstrom wahlt
als Motiv die gebaute Illusion der Filmwelt. Sie zeigt jedoch, da sie
nicht den Standpunkt der Filmkamera einnimmt, den Nachbau tatsdch-
lich als Nachbau, als rdaumliche Konstruktion und tempordres Arran-
gement, als fragiles Gertist aus Holz und Pappmachée. Erst durch die
Fotografie wird das ephemere architektonische Zeichen, der dekorative
Hintergrund fiir eine Spielhandlung, zu Architektur und bleibt durch
sie bestehen.

Geradezu invers zu Miriam Backstroms Set Constructions ver-
halten sich die Arbeiten der Fotografin Ricarda Roggan.'° Sie entwirft
und arrangiert den Bildraum ihrer Aufnahmen selbst. An verlassenen
Orten vorgefundene Mdbelensembles enthebt sie ihres urspriinglichen
Kontextes und transferiert sie in die feststehenden Proportionen ano-
nymer, von ihr selbst errichteter Rdume. Die Konstellation der Mdobel,
die Zuordnung zueinander, zeugt als einziges von dem urspringlichen

Kunst an der Kunsthochschule in Stockholm. Vgl. Miriam Béckstrom: Set Constructions,
Ausst.Kat. aus der Reihe »Uber die Welt», Sprengel Museum Hannover 2000.

10. Ricarda Roggan (geb. 1971) studierte Fotografie an der Hochschule fiir
Grafik und Buchkunst in Leipzig. Vgl. Ricarda Roggan, Frank Miiller: >zuriickgelassenc,
Text Esther Ruelfs, Ausst.Kat. Dresden Kupferstich-Kabinett 2002; Ricarda Roggan: Stuhl,
Tisch und Bett, Texte Falk Haberkorn und Simone Forster, Ausst.Kat. Galerie Eigen+Art
Leipzig 2003.
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Kontext. In den von der Fotografin erbauten, kargen Modellrdumen
wirken die Mobel wie freigestellt und isoliert, geradezu wie aus ihrem
angestammten raumlichen Zusammenhang herausretuschiert. Im Zen-
trum der Bilder steht das authentische Mobiliar, in seiner urspriingli-
chen Zusammenstellung bewahrt und archiviert. Eingestellt in einen
erfundenen und erbauten >Kunstraum« wirkt es wie das Relikt einer
anderen Realitdt. Auf ratselhafte Weise belebt es die in ihrer Funktion
nicht bestimmbaren Innenrdume und verweist auf die subjektive Deut-
barkeit von Orten und Interieurs. Diese modellhafte Inszenierung,
Nachbildung und Erschaffung von Realitdt hinterfragt herkémmliche
Begriffe medienspezifischer Wirklichkeitsrezeption. Mithilfe der ver-
meintlichen Objektivierung durch die Fotografie bestdtigt Ricarda Rog-
gan eine neue bildhafte Wirklichkeit zwischen Modell und Idee, zwi-
schen Dokumentation und Regie.

Der Kiinstler Oliver Boberg hingegen erschafft sich seine archi-
tektonischen Bildraume und Motive gidnzlich selbst.** Seine Fotogra-
fien zeigen alltdgliche, geldufige Architekturformen, wie zum Beispiel
eine Hauseinfahrt oder eine Erdgeschossfassade, die so unbedeutend
und unspezifisch sind, dass ein Passant sie wohl keines aufmerksamen
Blickes fir wiirdig befinden wiirde. Und doch fesselt das fotografische
Abbild dieser Architektur den Blick. Obzwar der Betrachter ein kaum
erkldarbares Unbehagen bei der Betrachtung der menschenleeren Ar-
chitekturformen empfindet. Oliver Boberg konstruiert seine Bildmotive
in doppeltem Sinne. Aus einer Vielzahl von skizzenhaften fotografi-
schen Ansichten anonymer architektonischer Orte und unspezifisch
gestalteter Architekturkonstellationen extrahiert er Standardformen
der jeweiligen Architekturgattung, die er schlieflich in dem zeichneri-
schen Entwurf eines allgemeingiiltigen Formtypus’ dieser Orte zusam-
menfasst. Die Entwurfszeichnung setzt er in ein minutiés genaues
Tischmodell um und komprimiert dieses dann in einer fotografischen
Ansicht zum Prototypus einer namenlosen Architektursituation. Der
zeichnerische Entwurf, das plastische Modell und die fotografische Ab-
bildung eines erdachten Details stehen hier fiir ein aus der Wirklich-
keit verallgemeinertes Ganzes. Oliver Bobergs Fotografien spielen hin-
tersinnig und zugleich offensiv mit der Architekturwahrnehmung des
Betrachters und dem Realitdtsgehalt des Mediums. Seine Modelle sind
nicht maRstdblich verkleinerte Originale, sondern es sind Erfindungen
von Urformen. Die Fotografie ldsst diese zu Tduschungen werden.

11. Oliver Boberg (geb. 1965) studierte Malerei an der Akademie der Bilden-
den Kiinste in Niirnberg. Vgl. u.a. Oliver Boberg: Arbeiten 1997-1999, Sonderdruck Ei-
kon, Wien 2000; Oliver Boberg: Wirklichkeiten. Fotografische Arbeiten 1998-2001, Aus-
st.Kat. Galerie Alte Reichsvogtei Schweinfurt 2001; Oliver Boberg: Nacht Orte — Night
Sites, Ausst.Kat. Kunstverein Hannover 2003.
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Doch die Raumillusion endet genau da, wo die Konstruktion des Rau-
mes in der Fotografie beginnt. Das Modell ist nicht die Verkleinerung
des Gesamten, die Fotografie nicht ein Ausschnitt des Ganzen. Nichts
setzt sich iber den Bildrand fort, sondern es existiert nur genau so, wie
es bis zu den Randern von Oliver Bobergs Fotografien zu sehen ist.

Johann Wolfgang von Goethe nutzte Modelle und bildhafte Dar-
stellungen zum vorbereitenden Studium fiir seine Reise zu den Origi-
nalen in Italien. Die Architekturfotografien des 19. Jahrhunderts dien-
ten zum einen als Zeugnisse einer authentischen Erfahrung, sie waren
aber auch Projektionsfliche fiir Idealvorstellungen. In den hier ange-
fiihrten zeitgenossischen Modellfotografien sind die abgebildeten Bau-
ten an keinem Vorbild der Realitat mehr messbar. Die Darstellungen
von Architektur und Raum sind im Hinblick auf die Konstruktion und
Dekonstruktion des Raumlichen durch die mediale Wiedergabe zu deu-
ten. Theoretische Raumideen werden tatsdchlich konstruiert und er-
richtet, die Fotografie destilliert den abstrakten Raumgedanken bildne-
risch. Das Bild vom Bau iibersetzt nicht mehr nur Raumerfahrung in
die Darstellung der Raumidee, sondern es ist gleichsam Idee und Er-
fahrung in einem. Das Modell spielt in diesem Prozess eine tragende
Rolle. Allerdings ist es weder die des Repdsentationsmodelles einer
existierenden Architektur, noch die des Entwurfsmodelles zur Ver-
deutlichung eines Zukunftsplanes, sondern es rekonstruiert und erfin-
det eine Gegenwart. Die Fotografie macht es zu einer Art Hypermodell
der Wirklichkeit.
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